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أسئلة البناء في سيناريو الفيلم الروائي القصير 


ولدت الأفلام قصيرة.. فمنذ ميلاد السينما كفن كانت كل الأفلام قصيرة » بدءا من محاولات لوميير 
الأولى في عام 1895 والتى لايتجاوز طولها الدقيقة الواحدة» ومرورا بالفيلم الأشهر 'سرقة القطار الكبرى" 
(1903) لإدوين س.بورتر الذي بلغ طوله نحو 11 دقيقة» وحتى أفلام جورج ميلييه التى كانت كلها قصيرة لا 
يتجاوز أطولها حدود النصف ساعة. 


ورغم إنه كانت هناك بعض المحاولات الطويلة في بدايات السينما مثل: الفيلم الأمريكي 'مباراة ملاكمة كوربيت 
وفيتزسيمونز" (1897)”*» والفيلم الاسترالى 'قصة عصابة كيلى" (1906)*» والفيلم الإيطالى 'الجحيہ' 
(1911)*. فإن هذا الشكل من السينما لم تكن له السيادة المتوقعةء بل وإن بعض الأفلام الروائية الطوبلة 
الأولى في هذه الفترة ولدت من رحم الفيلم القصير. حيث إنها لم تكن سوى سلسلة من الأفلام القصيرة التى 
يمكن دمجها في قصة واحدة» مثل الفيلم الأمريكي 'مسرحية الآلام" (1903) الذي كان زمن عرضه الكلى 60 
دقيقة مجزآ على 31 فيلما قصيرا'ء والفيلم الفرنسي 'حياة وآلام المسيح" (1903) الذي صور في 27 جزءا 
وزمن كلى 44 دقيقة”ً حيث كان لصاحب دار العرض مطلق الحق في عرض سلسلة الأفلام القصيرة هذه 
بشكل تعاقبي» أو عرضها مجزأة. 

كان هذا هو الحال حتى عام 1913ء وهو العام الذي صنع فيه المخرج الإیطالی إنریكو جواتزونى 
فيلمه الطويل 'كوفاديس؟"' "?عله م1913("@u)»‏ الذي بلغ زمن عرضه 120 دقيقةء وكان له أبلغ الأثر 
على معاصريه من المخرجين وعلى رأسهم المخرج الأمریکی 'د. و. جريفيث'» حتى إن بات كوبر وكين 


Corbet-Fitzsimmons Fight" *‏ eط""'‏ (1897) (أمريكا-90 دقيقة): إخراج إنوك ج. ريكتر: يشار إليه كأول فيلم طويلء وتم تصويره بثلاث 
كاميرات تعمل بشكل تعاقبي» وبلغ زمن عرضه 90 دقيقة هى المدة التى استغرقتها المباراة. 
"he Story of the Kelly Gang" *‏ (1906) (استرالیا- 70 دقیقة): إخراج تشارلز تایت 
"infer" *‏ (1911) (إيطاليا-68 دقيقة): إخراج فرانشسکو بیرتولینی» أدولفو بادوفان 
Passion play, The American Film Institute Catalog of Motion Pictures online database,‏ 1 


http:/www.afi.com/members/catalog/BasicSearch.aspx?s=1 &retail Check=&Field=Title&SearchText=passion%20pla 
y&SearchType=All&Skip=1 


The Passion play, IMDb, http://www.imdb.com/title/tt0127962/technical?ref =tt dt spec 
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دانسايجر يؤرخان لبدء سيادة الفيلم الطويل بتأثر جريفيث بتلك الملحمة الإيطالية» ويرجعان إخراج جريفيث 
لأول أفلامه الطوبلة 'جوديث من بيتونيا" (1914)» الذي بلغ زمن عرضه 61 دقيقة لهذا السبب'. 


لكن سيادة الفيلم الروائي الطويل تلك لم تعن أبدا أن الفيلم الروائي القصير كان إحدى مراحل تطور 
الفيلم الطويل» وأنه بولادة الفيلم الطويل أفل نجم الفيلم القصير إلى الأبد. فالأفلام القصيرة ليست شكلا أدنى 
في الحكکیى السينمائي» حیث تتطلب نفس المهارات المفترضة عند كتابة سیناریو الفيلم الطويلء ولکن مع مراعاة 
السمات التى تميز الأفلام القصيرة عن الأفلام الروائية الطوبلة. 


فالأفلام القصيرة مثلها مثل الأفلام الطويلة تحكى قصة» وبالتالى فهى تقوم على نفس عناصر الدراما : بطل 
يريد شيئاء يقوم بفعل» فيواجه صراعاء يقود إلى ذروة» وحل. كما أنهما يعتمدان على الحدث البصري لتقديم 
الشخصيات والحبكة» إلى جانب الحوار ومحتويات شربط الصوت في إطار استخدام الوسيط السينمائي 
السمعى_بصري . 

لكن مع ذلك فالأفلام القصيرة بالنسبة للأفلام الطوبلةء كما قصائد الهايكو * بالنسبة للروايات على حد 
قول إيليوت جروف”. وعلى عكس الفيلم الروائي الطويلء فإن الفيلم القصير له صلات قوية بالفنون غير 
التجارية» مثل القصة القصيرة» واللوحة التشكيلية» والصور الفوتوغرافية. وبالتالى فإن الفيلم القصير في شكله 
ومضمونه قابل للتكيف مع طيف واسع من الأهداف الجماليةء والفيلم القصير يمكنه أن يعالج لحظة مثلما 
تفعل الصورة الفوتوغرافيةء ويعالج حالة عاطفية ومزاجية مثلما تفعل القصيدةء أو أن يكون ملحوظة تأملية 
عميقة كما تفعل القصة القصيرة. لذلك فإن الشكل أكثر حرية بكثير في قدراته الإبداعية بالمقارنة مع الفيلم 
الطوبل. ” 


أ راجع بات كوير» كين دانسايجر» كتابة سيناريو الأفلام القصيرةء ترجمة: أحمد يوسف» القاهرةء المركز القومى للترجمةء المشروع القومى للترجمة» ع 
(1798)» 2011» ص15 


* الهايكو ")ذه 3": شكل قصير جدا من قصائد الشعر اليابانى يتتكون من 17 لفظا سمعياء تأتى على هيئة 3 أسطر كالتالى: 5 ألفاظ ثم 7 ألفاظ 

ثم 5 ألفاظ. 

”إيليوت جروف" 6۲٥۷۵"‏ 81110": منتج كندى المولدء أسس مهرجان ريندانس السينمائي للأفلام المستقلة عام 1993 بلندنء وأسس كذلك جوائز السينما 

البريطانية المستقلة في عام 1998. 

Raskin, Richard, Story design in the short fiction film, A published study on the internet, 
http://www .raindance.org/site/picture/upload/raskins article.pdf, Retrieved 24/12/2014, p.1 


2 


2 بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص308-307 


ويكمن الفارق الأساسي الأكثر وضوحا بين الأفلام القصيرة والأفلام الطويلة في زمن العرض» وهو مايجعل 
الكثيرين يعرفون الفيلم القصير على أساسه في علاقة مع الفيلم الطويل » حيث يعرف عادة صانعو الأفلام 
وطلبة السينما على السواء 'الفيلم القصير" كفيلم زمن عرضه أقل من 30 دقيقة. ' 


رغم ذلك فإنه لايوجد اتفاق حول الحد الأقصى لزمن الفيلم لكى يعتبر قصيرا. فالمهرجانات تختلف إلى حد 
شاسع في معاييرها -على حد قول ريتشارد راسكين - حيث يتراوح الطول الأقصى من 15 دقيقة بمهرجان كان 
إلى 60 دقيقة في أوبسالا.“ 


ولكن هل زمن العرض هو الفارق الوحيد بين الأفلام القصيرة والطوبلة؟ 
سمات الفيلم القصير: 


إن الحدود الزمنية للفيلم القصير هى مجرد مفتاح أساسي لمجموعة من السمات المميزة للفيلم القصير 
عن الفيلم الطويل. فالإطار الزمنى المحدود يتطلب بالضرورة أن نقتصد في كل العناصر الدراميةء نقتصد في 
عدد الشخصيات»› ونقتصد في التفاصيل التى ترسم الشخصيات وتكشف الحبكةء فلاوقت لدينا لحبكات معقدة 
أو ملحمة متعددة الأجيال. 


فالفيلم القصير لاتوجد به عادة مقدمات الفيلم الطوبلء ومن النادر وجود حبكات فرعية»ء ولايوجد به عادة بناء 
ثلاثي الفصول» ليس على الأقل بالطريقة التى نفهمها.” 


كما أن الفكرة الجيدة للفيلم القصير تحتاج لأن تكون مركزة وواضحةء فليس لديها الوقت لتستكشف على مهل 
أكثر من موضوع واحد.“ فالفیلم القصیر "هو قص اقتصادی ناجح" على حد قول رویرتا ماری مونرو» وبشکل 
عام تكون الأفلام القصيرة في أفضل حالاتها حين تتبع قاعدة 'الأقل هو الأكثر" تبعا لراسكين. ' 


1 Blomkamp, Emma, Framing Short Film: Cultural Nationalism and Economic Rationalism in New Zealand 
Film Policy, A thesis Presented for Master Degree, Auckland, The University of Auckland, Television and Media 
Studies, 2009, p.4 

2 Raskin, Richard, Op. Cit., p.8 

° Richards, Jeff, Indievelopment: Making a Short Film —- Which Script to Film?, A published article on the 
internet, Script Magazine, , 29/11/2013, Retrieved 25/12/2014, p.1 
http:/www.scriptmag.com/features/indievelopment-making-a-short-film-which-script-to-film 

^ Cowgill, Linda J., Writing Short Films, Structure and Content for Screenwriters, 2nd Ed, New York, Watson- 
Guptill Publications, 2005, p.14 

3 Munroe, Roberta Marie, How Not to Make a Short Film, Secrets from a Sundance programmer, Hyperion e- 
books ,2009, Retrieved 25/12/2014, p.p.26-27, 
http://itworkss.com/download/Interesting/fil1m%20books%203.99/Make_ShortFilm%20-www.itworkss.com.pdf. 
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هذا الاقتصاد يقود بالضرورة إلى السمة الثانية في الفيلم القصير ألا وهى البساطةء فأقضل أفكار القصص 
للفيلم القصير هى بسيطة نسبيا على حد قول ليندا كوجيل. فغالبا يمكن أن تلخص في جملة» فهى تركز على 
صراع واحد رئيسي» وأحيانا حادثة واحدة فقطء والتى يتم تطويرها من البداية وحتى الذروة. ˆ 

لكن ذلك لايعنى أن الأفكار الكبيرة لاتصلح للأفلام القصيرةء فالفيلم القصير بطبيعته كرؤية شديدة الذاتية 
لصانعه»ء يمكنه أن يغرد بعيدا عن السرب والتيار السائد في الأفلام الطويلةء وريما يكمن في ذلك أحد أهم 
أسباب جاذبية هذا الشكل من السينما. لكن حتى مع معالجته للأفكار الكبيرة فإن عليه أن يحكيها بإيجاز. 


أيضا تختلف الأفلام القصيرة عن الطوبلة على مستوى بناء الحبكة. فقد يبدا فيلم قصير مدته 5 دقائق بحدث 
محفز يحدث بعيدا عن الشاشةء وقبل أن يبدأ الفيلم» في حين أن الفيلم الطويل يحتاج إلى أن يظهر ذلك 
اأتطور:* 

فالفيلم الطويل يستلزم بالضرورة إظهار الحدث المحفز ضمن الأحداث» في حين أن الفيلم القصير ليس ملزما 
بتلك القاعدة رغم أهمية ذلك الحدث» فقد يكتفى الفيلم القصير أحيانا بالإشارة إليه في بداية الفيلم دون عرضه. 


كذلك قد ينجح الفيلم القصير في المقام الأول لأنه يختبر بطلا جذابا غير مثير للشفقة. سبب أن هذا يصلح 
في الفيلم القصير وليس في الطويل» أنك تطلب من الجمهور أن يستثمر كمية قليلة من الزمن في بطلك› 
ون90 دة أو الساعتان الفعدادقان.“ 


ففضول المتلقى وجاذبية بعض الشخصيات غير المثيرة للشفقةء ولكنها تسعى نحو هدفها بجدء قد يدفع المتلقى 
لأن يتابع الفيلم لفترة قصيرة قد تتوافق مع زمن الفيلم القصير. في حين أن الفضول والجاذبية وحدهما لن 
يكفيان لإرغامه على متابعة شخصيات لايعباً بها لزمن يصل إلى ساعة ونصف. 


كل هذه الفروق تقود إلى السمة الثالثة في الفيلم القصير» ألا وهى حرية الفيلم القصير في إمكانية استخدام 
التهاد ا ك الارن رو ادا 


' Raskin, Richard, 5 Parameters for Story Design in the Short Fiction Film, A published study on the internet, 
http://pov.imv.au.dk/Issue_05/section 4/artc3A.html, , Retrieved 31/12/2014, p.1 

Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.15 

° Tbid., p.10 

* Tbid., p.p.10-11 
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فالإيجاز والاقتصاد والبساطة في أغلب عناصر القص يتطلب بالضرورة بديلا يوصل الفكرة للمتلقى» ويعمق 
من أثرها النفسي والدلالى» وفي هذا يكمن سر تميز الفيلم القصير فهو يفترض أن يقول الكثير بأقل القليلء 
كما أنه يمنح مساحة أكبر لصوت المؤلف» فالملائمة الطبيعية للفيلم القصير للمجاز -في اعتقاد بات كوير- 
تتضمن إمكانية أكبر لصوت قوى للمؤلف.' 


السمة الرابعة للفيلم القصير هى تكاليفهء وإمكانية أن يصنع الجميع فيلما قصيرا طالما توفرت لديه الإمكانات 
الأساسية لصنع فيلم» وهى ميزة يستحيل أن تنطبق على الفيلم الطوبل الذي يتطلب ميزانيات ضخمة ومعدات 
متطورة وشركات إنتاج ودور عرض..إلخ. 


فالفيلم القصير يمكنه أن يصنع ويعرض بأقل التكاليف. ومع الثورة التكنولوجية التى مكنت الجميع تقريبا من 
التعامل مع الكاميرات الرقمية وكاميرات الهواتف المحمولة والكمبيوتر وبرامج المونتاج وشبكة الإنترنت» التى 
تتيح إمكانية تحميل الأفلام على المواقع المجانية. كل هذا منح قبلة الحياة للفيلم القصير الذي كان قد تقوقع - 
منذ زمن بعيد- في قاعات الدرس كشكل من أشكال مشروعات التخرج لطلبة السينما في أنحاء العالم. فقد 
أمسى الفيلم القصير بطاقة تعريف لكل موهوب عاشق للسينماء ولم يعد الأمر مقتصرا على طلبة معاهد 
وكليات السينماء فقد وضع الإنترنت سنة ديمقراطية جديدة» ليعود الفيلم القصير بقوة كما كان» ومن هنا كان 
اهتمامنا بدراسة هذا الشكل الهام من أشكال السينماء ومحاولة تلمس ملامح البناء التى تميزه. 


جدلية البناء والزمن في الفيلم الروائي القصير: 


اسيناريو الفيلم هو فن معماري أكثر منه أدبي' على حد قول إيليا كازان. فأى فيلم يقوم على شخصية 
داخل عالم يمكننا فهمه» تواجهها مشكلة ماء فتحاول حلها. 


والبناء الجيد سواء في الأفلام الطويلة أو القصيرة يميل لأن يتبع نفس القواعد الأساسية. فبداية الفيلم لابد أن 
تؤسس للمشكلة الدرامية التى يفهمها الجمهور» والوسط يبنى الفعل المتصاعد للقصة» الذي تزبد حدته حتى 
الذروة آلتهاتة والحل“* 


أ المرجع السابق» ص308 
Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.65‏ ? 


لكن التشابه بين أسس بناء الفيلم الطويل والقصير يتوقف عند هذا الحد» حيث إن الحدود الزمنية التى تحكم 
الفيلم القصير تحتم بالضرورة تعاملا مختلفا مع تلك الأجزاء التى يتكون منها الفيلم القصير. 

فالخطأ الشائع في بناء الفيلم القصير تبعا للمخرج وكاتب السيناريو تالمادج كولى”* هو محاولة صنع بناء قصة 
من ثلاثة فصول» وليس هناك مجرد الوقت الكافى لتطوير العلاقات العاطفية للشخصيات في 10 دقائق. ' 


فبداية الفيلم القصير لايمكنها أن تسهب في تقديم الشخصيات» أو تأسيس المشكلة الدراميةء حيث إن الوقت 
المتاح في فيلم مدته أقل من 3 دقائق لايتجاوز نصف دقيقةء وبالمثل فإن الوقت المتاح للبداية في فيلم أطول 


من 15 دقيقة مثلا يتراوح بين 5-3 دقائق كحد أقصى. 


وتشرح بات كوبر هذا الاختلاف عن البناء ثلاثي الفصول بشكل مستفيض فتقول " يكون في الفيلم الطويل 30 
دقيقة و 60 دقيقة و 30 دقيقة (بشكل عام)ء لكن هذا لايمكن أن ينطبق على الفيلم القصير بتلك النسبة 
٠. 1‏ فعادة يكون الفصل الأول في الفيلم القصير 5 دقائق» ولن يكون هناك فصل متوسطء وسوف يوجد 
فطل فان رتالف طففا لاخهار اكات بن الكل أى النهابة ا فة وة كان الأختار هو الحلء فشوف 
يكون هناك فقط فصل أول وثالث (باستخدام مصطاحات الفيلم الطويل)ء أما في حالة النهاية المفتوحة فسوف 
یحتوی البناء عل فصل أول وثان فقط". 

وتنصح كوير كتاب الأفلام القصيرة بدلا من الاعتماد على البناء ثلاثي الفصول 'بالتفكير في الخط القصصى 
للفيلم القصير على أنه خط واحد من الأحداث”. فنحن لانملك رفاهية الخطوط المتعددة والحبكات الفرعية 
والزمن المتعدد الذى سيلتهم جزءا كبيرا من الوقت المخصص لهذا الخط الوحيد للأحداث. 

لكن مع ذلك يبدو أن كلام كوبر وكولى ينطبق على الأفلام القصيرة وخاصة القصيرة جداء حيث إننا 'قد نرى 
البناء ثلاثي الفصول في الأفلام القصيرة الأطول“ حسبما تشير مونروء وإن لم يكن بنفس النسب المعتادة في 
الفيلم الطويل. 

”"تالمادج كولى" "رء01ه٥‏ ع2 «141": صانع أفلام أمريكى» وفائز بعدة جوائز في مجال السينما التسجيلية والروائية القصيرةء وناشط اجتماعى ومؤسس 


مشارك والمدير التنفيذي السابق لمركز مكافحة العنف ضد المراهقين. 
Munroe, Roberta Marie, Op. Cit., p.28‏ ' 


بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص 232-231 


المرجع السابق» ص88 
Munroe, Roberta Marie, Op. Cit., p.28‏ “ 


فعلى سبيل المثال في فيلم 'دروس حياتية" (1989)*» والذي يصل زمن عرضه إلى 45 دقيقة”» تم تقسيم بناء 
الفيلم كالتالى: 5.27 دقيقة مخصصة للفصل الأول الذي يقدم شخصيتى كل من الفنان التشكيلي ليونيل 
ومساعدته وعشيقته بوليت» ويعرض المشكلة الدرامية المتعلقة بالمعرض الفنى القريب الخاص بليونيل» ورغبة 
بوليت في هجره والرحیل. 


ثم 34.07 دقيقة مخصصة للفصل الثانى أو الوسط الذي يتم فيه تطوير الصراع والفعل المتصاعد في علاقة 
ليونيل وبوليت» ومحاولاته الدائمة لإرغامها على البقاء معه وصولا إلى الذروة التى تواجه فيها بوليت ليونيلء 
وتطلب منه رأيه الصريح فيها كفنانة» حيث يصل الصراع إلى قمته حين تعلن عن رأيها في علاقة ليونيل بهاء 
وأنه يستنزفها كأضحية بشرية في سبيل فنه» وتتخذ قرارا نهائيا بالرحيل. 


ثم 4.04 دقيقة أخيرة مخصصة للفصل الثالث والأخير» الذي نتعرف فيه على النهاية» حيث رحلت بوليت إلى 
الأبدء واستطاع ليونيل إقامة المعرض في موعده كما تنبأً مدير أعماله في المشهد الأول» ويتم الكشف بشكل 
نهائي عن الحاجة الحقيقية لليونيل» حين يبدا علاقة جديدة مع فتاة جديدة في المعرض أو بالأحرى بوليت 
جديدة استعدادا فيما يبدو للمعرض التالى. 


وكما نلاحظ فإن النسب المستخدمة بين طول الفصول في الفيلم القصير 'دروس حياتية" ليست هى نفسها في 
حالة بناء الفيلم الروائي الطويل ثلاثى الفصول. فالفصل الثانى الأطول بينهم يبلغ أكثر من 5 أمثال الفصل 
الأول أو الثالث»ء لكن رغم ذلك فالقاعدة واحدة: تأسيس في الفصل الأول» واحتدام للصراع في الثانى» والنهاية 
أو الحل في الفصل الثالث. 

لكن الاختلاف الذي لاجدال فيه هو أن عليك أن تزرع شخصياتك وتعرف حاجاتها وأهدافهاء وتؤسس لمشكلة 
الفيلم الدراميةء وتنشئ الحدث المحفز بأقصى سرعة. وتنصح- هنا- رويرتا مونرو أن تمنح جمهورك شيا 
شهيا منذ البداية. شئ صادم» شئ يثير الأعصاب» أو إذا كنت جيدا فعلا-شئ لم يسبق لهم رؤيته من قبل 
أبدا. شئ يأسرهم» وسيظلوا كذلك للخمس عشرة دقيقة القادمة. ' 


* "كonوLes "1f‏ الجزء الأول من فيلم 'حكايات نيويورك"' 1989ء والذى كتب السيناريو له ريتشارد برايس وأخرجه مارتن سكورسيزي . 
* تم استبعاد الزمن الذي استغرقته العناوين التى جاءت بعد الفصل الأول مباشرة من زمن 45 دقيقة عند حساب الزمن في كل فصل. 
Munroe, Roberta Marie, Op. Cit., p.36‏ ' 


وتضيف بات كوبر اختلافات أخرى في بناء الفيلم القصير. ففى الفصل الأول من الفيلم الطويل توجد نقاط 
مهمة: اللحظة الحاسمة (التى تبداً فيها القصة)» والحدث المحفز (الذي تنطلق منه الأحداث في التطور)ء 
والنقطة المهمة الأولى في الحبكة (عند نهاية الفصل الأول). قد توجد هذه النقاط في الفيلم القصيرء أو على 
الأقل الحدث المحفز والنقطة المهمة الأولى في الحبكةء ويمكن للحدث المحفز أن يظهر في الدقيقة الخامسة 
من السيناريو» وعندئذ ينتهى الفصل الأول. وفي الفصل التالى نمضى نحو الحل (الفصل الثالث)» أو نمضى 
نحو استكشاف الاحتمالات (الفصل الثانى)ء وعندئذ ينتهى السيناريوء في وجود حل أو بدونه. ' 


ملامح الشخصية في الفيلم الروائي القصير: 

الشخصية في الفيلم القصيرء مثلها مثل أى شخصية في أي عمل حكائي» يشترط أن تكون مشوقة › 
ومثيرة لتعاطف المتلقى» أو على الأقل جذابة لكى يتابعها. 
لكن الخصوصية التى تتمتع بها الشخصية في الفيلم القصير تنبع من أن لها الأولوية على الحبكة. فالحبكة 
شديدة التعقيد في الفيلم الروائي القصير يمكنها أن تسحب الاهتمام بعيدا عن الشخصيات» في حين أن الحبكة 
الأبسط يمكنها أن تمنح المشاهد الوقت والفضاء لكى يدخل حياة الشخصيات. ” وهو مايتلاءم مع سمات الفيلم 
القصير. 
والتحدى الحقيقى في الفيلم القصير يتمثل في أنه ليس هناك وقت كاف لتقديم أكثر من شخصيتين أو ثلاثء 
وإن هذا التقديم لابد أن يكون سريعا وموجزا وناجزا في الوقت نفسه. فرغم أولوية الشخصية بالنسبة للفيلم 
القصير» فإنه لايملك تلك الرفاهية التى يتمتع بها الفيلم الطويل في تأمله المتمهل للشخصيات وللعلاقات 
المركبة التى تجمع بينها. 


1 بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص232 


? Raskin, Richard, Story design in the short fiction film, Op. Cit., p.7 
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فالأفلام القصيرة-على حد قول ستيوارت هيبورن”*- جيدة جدا لاستكشاف حياة واحدة لشخصية واحدة بحوادث 
واضحة» وسيئة جدا عند استكشاف حوادث مركبة متعددة فى حياة شخصيات عديدة. 1 يضاف إلى ذلك أنه 


ليس هناك وقت كاف بالنسبة للمتفرج لكى يتوحد مع أكثر من بطل. ” 


وحتى مع هذه الشخصية الوحيدة فإن للفيلم القصير شروطا تتعلق بتلك الشخصية. إذا لايمكن أن تكون 
شخصية شديدة التركيب. فابتكار الشخصيات المقهورة-على سبيل المثال- في الفيلم القصير صعب؛ لأنه ليس 
لدينا رفاهية وجود 10 صفحات لكى نؤسس لهاء وتخبرنا بآمالهاء وأحلامهاء وأهدافها» وقصصها الخلفيةء 
ومخاوفهاء ودوافعها مثلما يحدث في الفيلم الطويل. إن لديك حوالى صفحة واحدة لكى تقدمها. فليس لديك وقت 
ولا مساحة لمشاهد التذكر الطويلة لكى تعرض لنا طفولتها. أنت بحاجة إلى أن تكون قادرا على أن تختصر 
بطلك في 4 أسطر يكون لها تأثير ضخم» وتجعلنا نرتبط به ونفهمه.* 


يضاف إلى ذلك أن الشخصية الأساسية في الفيلم القصير لاتتغير - غالبا-بشكل صربح فى نهاية الفيلم. فنظرا 
لقصر مدة الفيلم» فإنه بمجرد تعريف الشخصيات» تصبح متسقة مع تعريفها الأولى. وفي نهاية الفيلم» قد تتعلم 
أو تختبر شيئًا ذا معنى» لكنها مازالت هى نفس الشخصيات التى كانت في البدايةء ومواقفها فقط هى التى 
تغيرت. وهذا اختلاف آخر هام بين الفيلم القصير والسرديات الأطول. “ 


فعلى سبيل المثال في فيلم 'ليلة الانتخابات" (1999)” يتغير موقف البطل الذي يؤمن بالتغيير» عبر رحلته في 
المدينةء وهو يحاول اللحاق بآخر فرصة للتصودت في الإنتخابات» وذلك بعد أن يأس من إقناع جميع من قابله 


في تلك الليلة بأن يغيروا من معتقداتهم العنصرية الخاطئة. إن ماتغير هو موقفه من إمكانية التغيير السريع 


"'ستیوارت هيبورن" :"Stuart Hepburn"‏ کاتب سیناریو وممثل ومحاضر أساسي بجامعة غرب سکوتلندا لمقرری "الكتابة الإبداعية" و "التمثيل 
السينمائي المعاصر'. 
Hepburn, Stuart, Script Writing for Short Films: A Practical Guide in 8 steps, A published study on the internet,‏ ' 
FILMG, http://filmg.co.uk/files/downloads/Scripting-Resource-Notes.pdf, Retrieved 25/12/2014, p.2‏ 
2 بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص83-82 


° Manus, Danny, Notes from the Margins: Elements of Great Short Films, A published article on the internet, 
Script Magazine , http://www.scriptmag.com/features/notes-margins-elements-great-short-fils, 10/12/2013, Retrieved 
25/12/2014, p.1 


“ Raskin, Richard, Story design in the short fiction film, Op. Cit., p.3 


ˆ "eاgafاVa"‏ (1999) (الدنمارك-11 دقيقة): سیناریو وإخراج آندرس توماس ینسنء فاز بجائزة وسکار أفضل فیلم قصیر ۸٥ا۸ 11ye‏ عام 
(1999). 


وقدرته الشخصية على إقناع الآخرين بما يؤمن به» لكنه مازال نفس الشخص الذي كان في بداية الفيلم» ولم 
يتشكك لحظة في صحة معتقداته. 


لكن حتى إذا لم يتغير البطل دائماء فإن فعله يغير الآخرين على حد قول ليندا كوجيل.' فليونيل بطل فيلم 
'دروس حياتية" لم يتغير» لكن بوليت تغيرت» وتعلمت درسهاء وتأكدت أنها لاتملك شغف الفنان الذي يتمتع به 
ليونيل» وأنها لايمكنها أن تستمر طويلا في الكذب على نفسها بشأن موهبتها المزعومة. 


نحن إذن أمام بطل اكارمعه†هإ۴ واحد يحمل خط القصةء ويدفع الفعل» ويمكن تقديمه بإيجازء ومع ذلك 
فف ةه ان قذى د وة وتماسكة این اكت وى اكا كت تضفة المفاخاة عدا جديا إلى 


ولهذا السبب فإنه على الرغم من أن كل فعل جديد يأخذنا على حين غرةء فإنه كذلك يلفت نظرنا كشئ موجود 
في الف 2 


فعلى سبيل المثال في الفيام القصير الفائز بالأوسكار 'موعد على العشاء” » يتم تقديم الشخصية الرئيسية في 
الفيلم كسيدة أرستقراطية معتدة بذاتها وبطبقتهاء حتى إنها ترفض مساعدة الرجل الأسود الذي اصطدم بها عفوا 
في المحطة في جمع اشيائها المبعثرة» وترى في مساعدته تعطيلا لها عن اللحاق بقطارها. لكنها بعدما فاتها 
القطار» واكتشفت ضياع حافظة نقودهاء وظنت أن الرجل المشرد قد سرق عشاءهاء فإنها بدافع من العند 
تشاركه طبق السلاطة الذي تظنه لهاء ثم تتقبل منه قدح قهوة بعد العشاء الذي تشاركاه» لتكتشف بعدها أن 
عشاءها لم يمس» وأنها هى من تطفلت على الرجل المشرد» وشاركته عشاءه. 

إن اندفاع البطلة لكى تأخذ أول قطعة من الطبق وتأكلها هى مفاجأة في حد ذاتها. فالبطلة المتأففة منذ البداية 
من قلة نظافة المنضدة وشوكة الطعام» تفاجئنا بأنها لاتأنف من مشاركة الرجل المشرد الأكل في نفس الطبقء 


' Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.56 
? Raskin, Richard, 5 Parameters for Story Design in the Short Fiction Film, Op. Cit., p.10 
(أمریکا-10.15 دقیقة): سیناریو آدم دافیدسون» وبول ساموف» وسکوتی بلوتش» و إخراج آدم دافیدسون» فاز بجائزة‎ )1989( "he Lunch Date" * 


السعفة الذهبية لأفضل فيلم قصير عام (1990)»ء كما فاز بأوسكار أفضل فيلم قصير ١٥ا۸‏ م1۷ عام (1991)» كما تم اختياره لجائزة الإنجاز 
الدرامى ضمن مسابقة جوائز الطالب الأكاديمية عام (1990). 
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بل وتتقبل منه شاكرة دعوته على القهوة» وتقبل منه كيس مبيض القهوة الذي أخرجه من جيبه. إن قلة المال 
والجوع هو ماجمع بينهما في لحظة إنسانية فريدة ذابت فيها كل الطبقات والحواجز»ء التى تقف بينهما في 
الظروف المعتادةء فأصبحا في لحظة مجرد اثنين من البشر يتشاركان الطعام» وكأن الفيلم يفتح بابا كنا نظنه 
موصدا للأبد» ويضفى على البطلة سمة إنسانية لم نكن نعلمهاء لكن على الرغم من ذلك فإننا لانشعر أنها 
غير منسجمة مع تعريفها الأساسي . 
ففي الأفلام القصيرة يكون سلوك الشخصية غالبا هو مايجعلها أكثر تشويقا. فكيف سيرد البطل على الصراعء 
والأفعال التى سيتخذها والعواقب التى ستواجهه» هى التى ستعرفه للجمهور أكثر من أي شئ سيقوله أو ستقوله 
ا ا 
رغم ذلك فالبطل السلبي ليس مرفوضا تماما في الفيلم القصير. فالشخصيات السلبية من الممكن أن تتواجد في 
صيغة الفيلم القصير الذي -على خلاف الفيلم الطويل- لايمكنه أن يتحمل تطوير الشخصيات المركبة.” 
لكن مايشترط هنا هو أن تستطيع الشخصية الاحتفاظ بانتباه الجمهور أو جذبهم إليها عبر كونها حنونة أو 
شفوقة أو آسرة أو مضحكة. حيث إن صناع الأفلام يجدون أن الفكاهة أو التهديد أو إثارة الخوف الشديد لدى 
الاخ كاك :ار وف كاف غم الما هد موا تع الن: الفر وو كل ماعط ار 
في حالة الفيلم القصير. 
فالشخصية التى تضحكناء أو تشعر بتهديد شديد» تكسب تعاطفنا حتى وإن كانت عاجزة تماما عن الفعل. 
والشخصية غير المثيرة للتعاطف» لكنها تقاتل في سبيل هدفهاء تثير انتباهنا لبعض الوقت من منطلق احترامنا 
لصلابتها. إنها شخصيات لايغلق الفيلم القصير بابه أبدا في وجهها. 

وعلى الطرف الآخر من الصراع يكون الخصم أو البطل الضد اءi«معها4.‏ الذي يتميز في الفيلم 
القصير بأنه يمكن أن يكون شخصاء أو جماعة من الناس» ولايشترط أن يكون شريرا أو مجنوناء إذ يكفى أنه 


يقف في طريق البطل نحو تحقيق هدفه. 


' Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.16 
” Blomkamp, Emma, Op. Cit., p.110 


° Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.59 
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فالخصم في فيلم "البالون الأحمر” على سبيل المثال يتمثل في الجدة وناظر المدرسة والأطفال الذين يحاولون 
اغتصاب البالون من البطل» فكلهم يحاولون منعه من الاحتفاظ بالبالون. ولكن كما نلاحظ فإن الخصوم هنا 
يكتسبون دلالات رمزية أكثر منها كشخوص واقعية. فالجدة والناظر يمثلان السلطة والنظام المفروض على 
البطل» في حين يمثل الأطفال الخصوم الذين يسعون لاغتصاب مالدى البطل» أو تدميره إذا تطلب الأمر 
ذلك. 


وفي الفيلم القصير يكون الخصم في الأغلب هو الشخصية التى بدأت المشكلة للبطل» أو من يقف في طريق 
البطل إلى هدفه. والخصم القوي يكون بمثل التزام البطل نحو هدفه. فكلما زاد الصراع بشكل مباشر مع البطل 
لھا و 


فالخصم في فيلم 'موعد على العشاء" هو من تظنه البطلة سارق عشائهاء في حين أنه في فيلم 'دروس حياتية"' 
هو 'بوليت" التى يشعر ليونيل أنه لا يستطيع الرسم في غيابها. وفي الحالتين يلتزم الخصمان بما يفعلانه» 
فالرجل المشرد يرفض التنازل عن طبق السلاطة»ء ويوليت تفكر دائما في الرحيل عن ليونيل. 


لكن رغم أهمية الدور الذي يلعبه الخصم في تعميق الصراع وإبراز معاناة البطل» فإنه لايمكن استخدامه 
لإضفاء بعد بطولى على البطل كما هو الحال في الأفلام الطويلة. فالفعل البطولى يكون أقل مصداقية في 
الفيلم القصير -حسبما تشير بات كوبر - بسبب قصر مدة الفيلم.” حيث إن التأكيد على الصفات الجيدة للبطل 
يتطلب بالضرورة زمنا لايتيحه الفيلم القصير. 


مع ذلك فالفيلم القصير يمكن أن ينجو دون وجود خصم أساسي» لكى يعارض بطلك» على حد قول ليندا 
كوجيل. لكنها تشترط لحدوث ذلك أن تكون الفكرة السائدة أو الثيمة أقوى أو أكثر وضوحاء لكى تريط الدراما 
معا وتحصل على انتباه ال 


"1e Ballon Rouge" *‏ (1956) (فرنسا-34 دقيقة) : سيناريو وإخراج ألبير لاموريس» فاز عام (1956) بجائزة الأوسكار لأفضل سيناريو أصلي › 
ويعتبر هذا الفيلم هو الفيلم القصير الوحيد الذي فاز بهذه الجائزة التى تفوز بها عادة الأفلام الطودلة. فاز أيضا بجائزة السعفة الذهبية لأفضل فيلم قصير 
بمهرجان كان السينمائي في نفس العام. 

' Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.60 


بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص186-185 


° Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.194 
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أما بالنسبة للشخصيات الثانوية» ففي ضوء قصر المدة الزمنية في الفيلم القصير» فإن الأخير يوظف أقل عدد 
ممكن من الشخصيات الثانويةء ولايوظفها الا لضرورة دراميةء كما إنه قد يعمد لاستخدام الأنماط حيث إنه 
لايوجد وقت لتقديم مثل هذه الشخصيات» خاصة مع ضالة أهميتها بالمقارنة مع الشخصيات الرئيسية. 


مفهوم الوسط في الفيلم القصير: 


رغم الخلاف الواضح حول مسألة شكل البناء في الفيلم القصير» وإذا ماكان ثلاثي الفصول أم لاء وهو 
الأمر الذي حسمته روبرتا مونرو بخبرتها في مشاهدة الأفلام القصيرة» حين قالت أن البناء الثلاثي قد يظهر 
في الأفلام القصيرة الأطول. ورغم إنه-حسب اتفاق الجميع تقريبا-لايوجد فصل متوسط في الأفلام القصيرة 
والأفلام القصيرة جداء فإن مفهوم الوسط الذي نعرفه في الأفلام الطويلة موجود في كل الأفلام القصيرة حتى لو 
بنيت من فصلين فقط حسب مفهوم بات كوبر. 
فالبطل قد تم تعريفه في مقدمة أو افتتاحية الفيلم» والمشكلة الدرامية ظهرت واضحة»ء وآن الأوان للبطل أن يقوم 
بفعل ما لكى يصل إلى هدفه. وهنا تظهر أهمية منطقة الوسط في الفيلم» التى هى أطول وأهم أجزاء الفيلم 
سواء كان طويلا أم قصيراء بل وإنه يمكن القول بأن أهميتها أكبر في حالة الفيلم القصير نظرا لأن نسبة هذا 
الجزء بالنسبة لبقية اجزاء الفيلم القصير قد تصل إلى مايزيد عن خمسة أمثال الجزء الأول أو الثالث. 
فمن حيث المفهوم والهدف لاتختلف منطقة الوسط في الأفلام القصيرة عنها في الطويلة. ففي الوسط يقوم 
البطل بفعل» فتظهر المعوقات في طريقه»ء وييدأ الصراع» ويستبسل الخصوم في محاولاتهم لإقصاء البطل عن 
هدفه» وتحدث الانقلابات» وتحتدم المشاعر» وبتفاقم الصراع لأقصى حد» حتى يصل إلى ذروتهء وعندها ينتهى 
هذا الجزء سواء كان فصلا أم جزءا من فصل. 
حتى هنا لايوجد اختلاف. فالصراع في الفيلم القصير مثله في الطويل تكون احتمالاته أقوى عندما تزيد 
المقاومةء سواء تمثلت هذه المقاومة في خصم قوى» أو في عوائق صعبة. 

لكن مع ذلك فهناك من يقول بعدم أهمية الصراع في الفيلم القصير. حيث يعتقد ريتشارد راسكين أن 
هناك آفلاما قصيرة ممتازة خالية تماما من الصراع. وأن هذا الاختلاف الهام بين الفيلم القصير والسرديات 
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الأطول غالبا مايتم التغاضى عنه بسبب الميل الشائع لأخذ قاعدة الصراع كضرورة في كل أشكال القص 
السينمائي كأمر مسلم به. ' 


ورغم أن راسكين لم يذكر مثالا واحدا يؤيد كلامه بإمكانية انتفاء الصراع في الفيلم القصير» فإننى اعتقد أن 
راسكين ريما كان يقصد بكلامه تلك الأفلام القصيرة جداء التى لانكاد ندرك الصراع فيهاء ليس لأنها خالية 
تماما من الصراع» ولكن لقصرها الشديد» وريما لوهن الصراع فيها. 

فما أختلف فيه مع راسكين» وريما يوافقنى فيه الجميع» أن الصراع ريما هو السبب الوحيد الذي يدفع المتلقى 
للمتابعة. فبعدما زالت الصدمة الحضارية الخاصة باختراع السينماء لم يعد المتلقى قادرا على متابعة خروج 
العاملات من المصنع أو وصول القطار إلى المحطة دون صراع ما. فدون الصراع لايوجد فيلم مهما بلغ قصر 
الفيلم. 

فعلى سبيل المثال في الفيلم القصير المرشح للأوسكار 'سأنتظر التالى..*٠‏ قد تبدو السيدة التى تعانى من 
الحرمان العاطفى بلا مقاومة تذكر أمام كلمات راكب القطارء الذي يجاهر أمام ركاب العرية برغبته في 
الارتباط بسيدة تبحث عن الحب» يتراوح عمرها بين العشرين والخمس وخمسين» وكيف أنه لايمكنه العيش دون 
حب. إنها توافقه تماماء وربما تتمنى لو كانت تستطيع الجهر بهذا كما يفعل هو. وعندما يطلب الراك ممن 
لديها نفس رغبته أن تنزل في المحطة القادمة كعلامة على موافقتهاء فإنها تقفز بمجرد فتح باب القطارء 
لتكتشف أن الأمر برمته كان اسكتشا كوميدياء وأن الراك مجرد ممثل. 


ورغم أن الفيلم المذكور يبدو كما لو كان خاليا من الصراع» لأن البطلة لم تتردد في أن تخرج من القطار في 
المحطة التالية. فإننا لايمكننا أن نغفل تلك اللحظةء التى ريما استغرقت جزءا من الثانيةء والتى ترددت فيها 
البطلةء حتى أن خروجها من العرية جاء كقفزة بدلا من أن يكون خطوة واثقة. فكأن البطلة أرادت بقفزتها أن 
تفر من الصراع النفسي» الذي يحاول اثناءها عن اتخاذ مثل هذه الخطوة الجريئة. إنه صراع.. طال أم قصرء 


' Raskin, Richard, Story design in the short fiction film, Op. Cit., p.2 

"['attendrai le suivant..." *‏ (2002) (فرنسا-4.30 دقيقة): إخراج فیلیب أوربندی» سیناریو: توما جودا وفیلیب اوریندی» رشح لجائزة أوسكار أفضل 

فيلم قصير» وفاز بجوائز عديدة كأفضل فيلم قصير في مهرجانات عديدة أهمها: جائزة سيزار بفرنساء مهرجان فيلم نيويورك» مهرجان مونتريال الدولى» 
جوائز الفيلم الأوروبي»ء مهرجان ساوباولو الدولى» مهرجان فالادوليد الدولى. 
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مع ذلك فإن هناك بعض الاختلافات التى تميز الفيلم القصير عن الطويل في منطقة الوسط. حيث 
تنشاً هذه الاختلافات كنتيجة لسمات الفيلم القصير القائمة على الاقتصاد والبساطة والتركيز وتوظيف المجاز. 


فالأفلام القصيرة يمكنها أن تركز على الصراع في حادثة واحدة بأكبر تأثير» في حين أن الأفلام الطويلة تركز 
على أي عدد من الحوادث» وعادة بأقل التفاصيل.' 


فبالتأكيد ليس هناك وقت كاف في حالة الفيلم القصير لتقديم أكثر من حادثةء أو أكثر من صراع رئيسي واحدء 
حيث إن هذا سوف يشتت انتباه الجمهور» ويضعف من تركيز الصراع. ولهذا فإن الفيلم القصير يتميز بأنه 
يحاول الاستفادة من أبسط وأدق التفاصيل للوصول بالصراع لأن يكون مؤثرا وفعالا. بالإضافة إلى التركيز 


على صراع رئيسي واحد حتى مع وجود صراعات أخرى ثانوية. 


فعلى سبيل المثال في فيلم ليلة الانتخابات"» يتمثل الصراع الرئيسي في محاولة البطل اللحاق بلجنة الانتخابات 
کی ی بک کی ل دک ف ورک 3 مارات کاک وتک فی رارع متها ئی کان 
الاقتراع» ويستميت في محاولة إقناع المسئولة عن اللجنة بتمكينه من بلوغ هدفه»ء لكنها ترفض لأن وقت الاقتراع 
قد انتهی . 


وإلى جانب هذا الصراع الرئيسي يكمن صراع آخر يتمثل في محاولة إقناع البطل لكل من صادفه في تلك الليلة 
بتغيير أفكاره العنصرية بدءا من صديقه في الحانة» ومرورا بكل سائقى سيارات التاكسي التى ركبها في رحلته 
إلى اللجنة. لكن هذا الصراع الأخير رغم أهميتهء فإن الفيلم يوظفه في خدمة الصراع الرئيسي. فالجميع بأفكارهم 
البغيضة يعطلون البطل» ويصعبون عليه مهمته» حتى إنه يضطر في النهاية إلى إستكمال الرحلة على قدميه. 


والصراع في الفيام القصير يمكن أن يكون خفيا 1eاطاں؟ء‏ أو واضحا وصريحا #إم؟ء0.” فالصراع 
في فيلم 'موعد على العشاء" -على سبيل المثال- كان خفيا. فما يبدو أمامنا هو الصراع على طبق السلاطةء 
لكن الحقيقة أنه صراع خفى يقوم على التمييز الطبقى بين الطبقة الأرستقراطية التى تنتمى إليها البطلة» وطبقة 
المشردين الفقيرة التى ينتمى إليها الرجل المشرد. 


' Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.12 


? Tbid., p.16 
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في حين أن الصراع في آفلام 'دروس حياتية" أو البالون الأحمر" كانت كلها صراعات واضحة وصريحة. 
فالخصم/الخصوم يتصارعون مع البطل في سبيل منعه من الوصول إلى هدفهء ولايدخرون وسعا في سبيل 
جعل مهمته شديدة الصعوبة» والبطل يحاول رغم الصعاب أن يحقق هدفه. 


والصراع في الأفلام القصيرة يمكن أن يكون عاطفيا أو نفسيا يعتمل في نفوس الشخصيات» أو يكون 
جسديا كشكل من أشكال العنف الظاهر. بشرط أن يكون للعنف غاية في الفيلم القصير»ء لأن هناك زمن قليل 
جداء والعنف الذي لايخدم القصة بشكل مباشر سيظهر دون تبرير. ' 


فعلى سبيل المثال تم توظيف الصراع الجسدي في فيلمى البالون الأحمر" و 'دروس حياتية"» حيث يصارع 
الأطفال بطل الفيلم الأول لكى يغتصبوا منه البالونء وعندما يحاول استرجاعه» يقتلون البالون بالمقلاع» فلا 
هو استرجعه» ولا هم احتفظوا به. وفي فيلم 'دروس حياتية" يجرجر ليونيل بوليت حين يلاحظ تودد أحد الشباب 
إليهاء ويحبسها في الحمام. وفى موضع آخر تدفعه بوليت بعيدا عنها حين يحاول احتضانها بعد نبذ عشيقها 
السابق لها. وفي مشهد الذروة تبعثر بوليت لوحاتهاء وتلقى بها على الأرض في تعبير عن صراعها النفسى 
الذي يعتمل بداخلها. 


وبشكل عام فإن الصراع الجيد في الفيلم القصير لابد ان يكون قويا بين ندين متعارضين تماماء وقائما 
على الفعل ورد الفعل اللذين تزداد وتيرتهما شيئا فشيئا. فعلى سبيل المثال في فيلم 'دروس حياتية"» يبدأ الصراع 
عندما تعلن بوليت ليونيل بأن مابينهما قد انتهى» وانها ترغب في الرحيل. لكن ليونيل يستميت في إقناعها 
بالبقاء» بعد أن يقسم لها أنه لن يمسها. لكن ليونيل في المقابل يحاول تكبيلها بفعل الغيرة» وهى في المقابل 
تجلب عشيقا جديدا عابرا إلى الاستوديو الذي تعيش فيه مع ليونيل في تحد صارخ له. إلى أن يتفاقم الصراع 
بينهما إلى ذروته» حين تطلب بوليت من ليونيل أن يدلى برأيه الحقيقي حول موهبتهاء لكنه لايعطيها ردا شافياء 
فتقرر الرحيل عنه إلى الأبد. 
وتشير كوجيل إلى صعوبة توظيف الصراع المرهص في الفيلم القصير لضيق الوقت المتاح. لكنها في نفس 
الوقت تقول بأنه يظهر في الأفلام القصيرة على الأغلب عند تأسيس الشخصيات المتعارضة. ” فعند ظهور 


' Tbid., p.91 
? Tbid., p.97 
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بوليت في المطار في فيلم 'دروس حياتية" وتقديمها كشخصية»ء تم بالإرهاص لحظتها بالصراع المتوقع بينها 
وبين ليونيل» فهى قد حسمت رأيها بشأن ليونيل وإلى الأبدء وهو مازال متعلقا بهاء ولايستطيع فراقها. 

اختلاف آخر يميز الأفلام القصيرة عن الطويلة يتعلق بموضع الانقلاب في الفيلم القصير. حيث نجد 
الانقلاب في الأغلب في نقطة المنتصف بالنسبة للحبكة. ' 
ففي فيلم 'دروس حياتية" يحدث الانقلاب» وتغير الحال من حال إلى حال»ء حين تغير بوليت رأيها فجأة بشأن 
الرحيل» ودون إلحاح من ليونيل هذه المرة» وذلك بعد مشاهدتها لليونيل» وهو يمارس الرسم بمنتهى الشغف 
والاستمتاع. كانت بوليت قد أبلغخت والدتها بأنها ستغادر نيوبورك» ولكنها ما إن شاهدت ذلك الامتصاص 
الشهى الذي يشعر به ليونيل نحو فنه» حتى شعرت بالرهبة والإعجاب والغيرة» فقررت البقاء» فالفن هو 
ماجذبها إليه يوما في المقام الأول» والفن هو أيضا ماسيجعلها تتراجع عن الرحيل. 
لكن الانقلاب في الفيلم القصير من الممكن أن يأتى أيضا عند التأسيس في بداية الفيلم» أو قبل الذروة مباشرةء 
حسبما تشير كوجيل» وتدلل على ذلك بالانقلابين المستخدمين في فيلم 'حدث عند قنطرة البومة الإغريقية".” 
حيث إنه في هذا الفيلم يحاكم البطل بالإعدام شنقا. لأنه خالف الأوامر» وتواجد على القنطرة المحظورة على 
المدنيين. لكن حبل المشنقة ينقطع عند بدء الشنقء ويهرب البطل سابحا في النهر تطارده طلقات البنادقء 
حتى يصل إلى منزله. وقبل أن يصل إلى أحضان زوجتهء نكتشف أن الأمر برمته كان حلم يقظةء وأن 
الاعدام قد نفذ. وكما نلاحظ فإن هناك انقلابين. الأول في البداية حين انقطع الحبل؛ فتبدل مصير البطل من 
الموت إلى احتمالية النجاة. والثاني حين اكتشفنا أن الحبل لم ينقطع» وأن مصير البطل وموته قد حسم. 


اختلاف آخر يتعلق بتوظيف العوائق والتعقيدات في خلق التشويق في الأفلام القصيرة. فبسبب القيود 
الزمنية في الفيلم القصير» توجد صعوبة في الاعتماد على التعقيدات في الأفلام القصيرةء في حين نجد تطويرا 
أك خول اكوائى الت لحه اة 


' Tbid., p.127 


"a riviere du hibou" *‏ (1962) (فرنسا-28 دقيقة): سیناريو و إخراج روبير إنريكوء فاز بجائزة السعفة الذهبية لأفضل موضوع لفيلم قصير 
بمھرجان کان عام (1962)ء وفاز بجائزۃ افضل فیلم قصیر ۸٥ا۸ ive‏ عام (1963). 
Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.128‏ ? 


° Tbid., p.77 
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فالعوائق التى تقف بين البطل وهدفه على اختلافها: الخصم» المجتمع» قوى الطبيعةء العوائق الجسدية أو 
العوائق النفسيةء قابلة للتوظيف بسهولة في إطار النطاق الزمنى المحدود في الفيلم القصير. في حين أن 
التعقيدات التى هى عوامل خارجية تتدخل لإعاقة البطل عن اللحاق بهدفه» تتطلب حيزا زمنيا غير متاح في 


حالة الفيلم القصير. 
سمات الحوار في الفيلم القصير: 


الحوار في الفيلم القصير مثله مثل الحوار في الفيلم الطويل»ء يقوم بدور مكمل لدور الصورة. فالأساس 
في الوسيط السينمائي هو الاعتماد على الصورةء فإن عجزت الصورةء قام الحوار بسد العجز» وأكمل مالم تقله 
الصورة. 


ولهذا فإن الكاتب يحتاج إلى أن يجد توازنا دقيقا بين الحوار والعناصر البصريةء لكى يقدم للمتفرج التنويع الذي 
یحتاجه» لکی یفسر مایقال» ومایری» ولکی یتأثر بکلیهما. ' 


ومثل كل أبعاد الفيلم القصير الأخرى» فإن الحوار في الفيلم القصير يجب ممارسته بحيث يكون 
مقتصدا وهادفاء فليس هناك وقت للخطب الطوبلة أو الشرح الزائد عن الحاجة.” 
ففى حالة الفيلم القصيرء لابد من توخى الحذر عند استخدام الحوارء لأن الكلمات في الشكل السينمائي هى 
العدو أكثر منها الحليف» على حد وصف جيمس أ. بيفريدج» فالكثير من الكلمات يدمر ببساطة تأثير الفيام. 
فالتأثير الأساسي في الفيلم- أي فيلم- يعتمد على العين»ء وليس الأذن. فالأذن هى عامل مساعد فقط وقناة 
ثانوية. يضاف إلى ذلك أن المتفرج يحتاج إلى المزيد من الوقت ليستوعب الصوت أكثر مما يحدث مع 
العناصر البصريةء والخطر هنا هو أن تؤدى القصة السينمائية إلى ملل أو إرهاق المتفرج. “ 


1 بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص200 
المرجع السابق» ص199 
Beveridge, James A., Seript Writing for short films, Reports and Papers on Mass Communication, Unesco, No. 57,‏ 2 


1969, Retrieved 25/12/2014 p.p.12, http://unesdoc.unesco.org/images/0005/000595/059560eo.pdf 
بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص199‎ ۹ 
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فعلى سبيل المثال في فیلم رومان بولانسكى 'رجلان ودولاب" ٠‏ استغنى بولانسكى تماما عن الحوار» واكتفى بما 
تقوله الصورة. فالحوار لم يكن ملائما في رأيه لما يريد قوله عبر فيلمه. ومع ذلك فإن الفيلم يقول الكثير» حتى 
أن الدولاب الذي هو من جنس الجمادء يمنحه الفيلم صوتا مسموعا وشخصية درامية» رغم إنه مثل جميع 
شخصيات الفيلم لايتكلم. 
ولهذا فإنه عند كتابة الحوار لابد من تحديد مايجب أن يقال بإسهاب» ومايستحب الإشارة إليه بشكل موجزء 
ومايفضل أن يلمح به دون توضيح» ومالانحتاج إلى قوله على الإطلاق. فأكبر عيوب الحوار في السينما 
بشكل عام» والفيلم القصير بشكل خاص هو المعلومات المجانيةء التى لايحتاجها الفيلم لدفع الحبكةء أو لكشف 
الشخصيات» أو لرفع درجة التوتر في المشهد. 
وينصح ستيوارت هيبورن-في هذا الشأن- ألا نكتب كلمة واحدة في الحوار قبل أن نعمل على ماستكون عليه 
فعليا علاقات الفيلم البنائية." فبناء الفيلم هو ماسيملى علينا كيفية كتابة الحوار» فبقدر الحاجة له نلجأً إليهء 
وليس لمجرد استعراض تدراتنا على كتابة حوار جذاب. 
فالحوار في السيناريو السينمائي يتمثل دوره في أنه: 

1. يدفع الحبكة نحو الذروة. 

2. يحسن من فهم الجمهور للشخصيات الرئيسية. 

3. يحسن من فهم الجمهور للقصة عبر توفير المعلومات التى لايمكن عرضها. 

4. يحدد الطابع للفيلم (خاصة في حالة الكوميديا). ” 

5. يتلاعب بدرجة التوتر في المشهد. 

6. يستخدم أحيانا كأداة انتقال بين المشاهد. ‏ 


فعلى سبيل المثال في فيلم 'دروس حياتية" يلعب الحوار دورا فعالا في الفيلم على مستوى كشف الشخصيات 
ودفع الحبكة والتلاعب بدرجة التوتر. ففي بداية الفيلم يلمح وكيل أعمال ليونيل دون تفاصيل بأن ليونيل قد مر 


"wo men and Wardrobe" *‏ (1959) (بولندا- 15دقیقة)» سیناریو وإخراج: رومان بولانسکی 
Hepburn, Stuart, Op. Cit., p.3‏ ' 


? Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.166 


3 بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص203-200 
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بنفس مايمر به الآن بضع مرات. لكن الأمر يفهم حينها على أنه يقصد أنه اعتاد أن ينجز أعماله في اللحظة 
الأخيرةء ولم يفشل قط على مدى 20 عاما هى عمر علاقته بوكيل أعماله. لكن هذه الإشارة الموجزة يكتمل 
معناها ونفهمها على نحوها الصحيح» ليس عندما يفلح ليونيل في افتتاح معرضه في الموعد المحددء ولكن 
عندما نجده قد عثر على بوليت أخرى» ويبدأ معها رحلة جديدةء فنفهم أن هذا الجزء هو ما أشار وكيل 
الأعمال إليه ضمنا دون أن يصرح. 


دور آخر لعبه الحوار في كشف شخصية ليونيل الذي لايكف عن قول كلمة "أحبك' لبوليت طوال أحداث 
الفيلم» في حين يواصل سرد الأكاذيب عن الآخرين الذين يتحدثون عنها بالسوء. إن الحوار هنا يكشف 
شخصية ليونيل التى تفعل أي شئ للاحتفاظ ببوليت. لكن عندما تسأله بوليت عن رأيه في لوحاتهاء فإنه 
يصمت» ولايستطيع الكذب هذه المرة. فالفن عند ليونيل أهم من كل نساء العالم» وهو لايستطيع أن يكذب 
بشأنه. 


وعند مشهد المواجهة بين بوليت وليونيل يسهم الحوار في دفع الصراع إلى الذروة» وكشف الكثير من 
ات ی ی غا و و ل ا ی ا ر 
تصريحها برأيها في ليونيل» وكيف أنه يعتبرها أضحية بشرية على مذبح فنه»ء وأنه لو كان يحبها حقا لقال لها 
أنها غير موهوبة» وأن عليها أن تحصل على عمل. 


إن الحوار في هذا المشهد الأخير هو مايبقى في الأذهان بعد مشاهدة الفيلم. فالحوار يستخدم غالبا عند النهاية 
للتأكيد على الرسالة. ولهذا تنصح ليندا كوجيل بأن 'نأخذ وقتا دائما لكى نصيغ آخر سطر في الحوار. لأنه 
إذا كانت اللحظة الأخيرة قويةء فإن الجمهور عندما يغادر الفيلم» سيأخذ الفيلم معه"" ولن ينساه. 


استراتيجية الافتتاحية وخصوصية النهاية في الفيلم القصير: 

ترتبط الافتتاحية بشكل عضوى بالنهاية في حالة الفيلم القصير . فالنهاية في الفيلم ترتبط عادة بأول مشهد حيث 
تم تقديم الشخصية الرئيسية. ” والسؤال الذي يطرح في البداية سواء عن الشخصية أو عن الحبكة لابد وأن تتم 
الإجابة عنه بشكل ما في نهاية الفيلم. 


1 Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.176 


? Griffith, David, First Writes, Useful hints and tips for writing short films, A published study on the internet, 
Retrieved 25/12/2014, p.8, http://www.scottishscreen.com/images/documents/firstwritesScreenComp.pdf 
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ورغم قصر الافتتاحية النسبى مقارنة بمنطقة الوسط في الفيلم القصير» فإنه لايمكن أبدا إغفال أهميتها 
بالنسبة له. ففي الافتتاحية يتم تأسيس العالم السردى» وتقديم الشخصيات الرئيسية» وعرض الفعل المحفز الذي 
سيدفع البطل للقيام بفعل ماء ومن ثم التمهيد للصراع في الجزء التالى من الفيلم. 
كما أن المكان والكيفية اللذين سوف تبدأً منهما قصتك» سوف يحددان نغمة السيناريوء كما أنهما سوف يكونان 
دعوة للمتفرج لكى يندمج مع القصة. وبقدر قوة تأثير الافتتاحية فسوف يكون هذا الاندماج أقوى» وهو أمر بالغ 
الأهمية بالنسبة لسيناريو الفيلم القصير. إذ يجب على الافتتاحية أن تضخم الإمكانات الدرامية للقصة. ' 
وتبعا لسمات الفيلم القصير» فإنه لاوقت لدينا نهدره في المقدمات المطولةء ولا في الرسم المتأمل للشخصيات»› 
إذا أن علينا أن نقدم بشكل سريع وموجز العالم السردى للفيلم والشخصيات الرئيسية. مع ذلك فإن ضرورات 
السرد تحتم أن تقدم الافتتاحية معلومات هامة في هذه المرحلة السردية. ونظرا لطبيعة الوسيط السينمائي أولاء 
وسمات الفيلم القصير القائمة على الاقتصاد ثانياء فإنه يفضل أن تكون الافتتاحية بصرية بقدر الإمكان» حيث 
توظّف كل لقطة وكل تفصيلة لهدف يخدم مانريد أن يعرفه المتلقى في هذه المرحلةء وذلك بهدف توفير الوقت 
ومساعدة المتلقى على استيعاب التفاصيل بأسرع طريقة ممكنة وأكثرها جاذبية. كما يضاف إلى ذلك ضرورة أن 
تكون تلك التفاصيل جذابة آسرة ومثيرة لانتباه وفضول المتلقى» لكى يتابع مشاهدة الفيلم. فدون افتتاحية جذابة 
وشخصیات مثيرة وعالم سردی آسر لن يجد المتلقى مبررا لكى يتابع شيئا خال من التشويق. 

أما فيما يتعلق ببناء مرحلة التأسيس» فإن ترتيب مرحلة التأسيس من 56 لايحتاج لأن يتبع أي ترتيب 
بعينه. فالفعل المحفز يمكن أن يأتى قبل البطل والتوضيح الأساسي» أو يأتى بعده.” فكل فيلم يملى ترتيب 
افتتاحيته. فعلى سبيل المثال فى فيلم "حدث عند البومة الإغربقية" يبدأ الفيلم بالتجهيز لحدث الشنق» وقبل 
تقديم الشخصيةء في حين أنه في كل من 'دروس حياتية" أو 'موعد على العشاء" أو اليلة الانتخابات' تم تقديم 
الشخصية والتوضيح الأساسي آولاء ثم جاءت المشكلة الدرامية والحدث المحفز فيما بعد. 


وتقترح ليندا كوجيل ثلاث استراتيجيات لافتتاحية الفيلم القصير هى: 


1. قرب نقطة اتخاذ قرار أو أزمة. 


1 بات کوبر» کین دانسایجر» مرجع سیق ذکره» ص176 


? Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.71 
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2. التغير في البيئة المحيطة. 


وتتمثل الاستراتيجية الأولى في كل حوادث تغير الحياةء وكل مايلحق بها من توابع. حيث تفتتح الأفلام 
القصيرة» التى توظف هذه الاستراتيجية قرب نقطة اتخاذ قرار ما سواء قبلها أو بعدها مباشرة. فالالتحاق 
بالمدرسة أو الجامعةء أو التخرج» أو البدء في عمل جديدء أو الانتقال إلى بلدة جديدة» أو حضور عرس» أو 
الطلاق» أو ولادة طفل» أو حضور جنازةء أو ميراث متوقع» أو خسارة في تجارة أو في البورصة» أو الاستقالة 
من العمل»ء أو الرفت أو العزل من المنصب.. كل هذه الحوادث تمثل موضوعات لافتتاحيات جيدة وجذابة. 
فأفضل القرارات والأزمات هى التى تغير حياة البطل» وتضطره لاتخاذ قرار ما هام» تكون له تبعاته أو عواقبه 
فیما سیلى من أحداث. 


في حين تتمثل الاستراتيجية الثانية في كل التغييرات التى يمكن أن تلحق بالبيئة» سواء كانت كوارث أو أخطار 
كالحرائق أو الزلازل أو الحروب» أو موت شخص ما ذى أهمية للبطل» بحيث تؤثر في البطل بشكل مباشر أو 


غير مباشر. 

فعلى سبيل المثال في فيلم "حدث عند قنطرة البومة الإغربقية"» يتم توظيف الحرب في أول لقطات الفيلم» حيث 
إنه نظرا لظروف الحرب» والتى نعرفها عبر تاريخ القرار العسكرى المكتوب على اللوحة التحذيرية» تم حظر 
تجول المدنيين على كباري وأنفاق السكك الحديديةء وحددت العقوية بالشنق دون محاكمة. 

إن اللقطة الأولى في الفيلم هى لهذه اللوحة التحذيريةء واللقطة التالية هى للإعداد لتنفيذ الشنق دون محاكمة 
في حق البطل. وعلى هذا النحو جاءت الافتتاحية في الفيلم» والتى تنتهى بانقطاع حبل الشنق» وسقوط البطل 
في النهر. 

الاستراتيجية الثالثة للافتتاحية تقوم على تقديم الشخصية. فعلى سبيل المثال في فيلم 'موعد على العشاء" تقذّم 
البطلة بثيابها الفاخرة» وحقائبها التى تحوى مشترواتهاء وعدم رغبتها في الاختلاط بمن هم خارج طبقتهاء فهى 
ترفض حتى مساعدة الرجل الأسود المهذب» يضاف إلى ذلك أنها متعجلة ومتأخرة على قطارهاء وعبر هذا 
التقديم يتم فتح باب للاحتمالات الممكنة: هل ستلحق بالقطار؟ هل سيفوتها القطار؟ › ثم تكتشف ضياع 


1 Cowgill, J., Op. Cit., p.p.115-116 
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حافظة نقودهاء وتطرح أسئلة جديدة: هل سرق الرجل الأسود المهذب حافظة نقودها؟ وماذا ستفعل حتى موعد 
قيام القطار التالى؟ 

مع ذلك فالافتتاحية حتى لو قامت على تقديم الشخصيةء فإن عليها أن تقدم مايلزم فقط كبداية» أى مجرد 
تلميح» وليس كل التفاصيل. فرغم أولوية الشخصية في الفيلم القصير» فإن الفيلم القصير العظيم-على حد قول 
كوجيل- يبدأ بما هو أقرب لمقدمة للصراع الأساسي بقدر الإمكان» لكى يجذب انتباه الجمهور» فالجمهور 
يجلس منتبها للصراع الأساسي» وليس لسيرة الشخصية. ' 

كذلك الإفراط في عرض التفاصيل حول الشخصية»ء أو التعجل في الإشارة لصفة معينة تتمتع بها الشخصيةء 
ولها علاقة بحبكة الفيلم» قد تهدم عنصر المفاجأة» وتجعل الأحداث قابلة للتوقع. فعلى سبيل المثال لو أشرنا 
إلى ضعف ذاكرة البطلة في فيلم 'موعد على العشاء" في مرحلة مبكرة من التأسيس» فإننا سنهدم المفاجاة 
القائمة على نسيان البطلة لمكان جلوسها في مقصف المحطة»ء وستفقد الأحداث طزاجتها وعفويتها. إن التأخير 
هنا يساعد على زيادة حدة التوترء ويفتح أبوابا أوسع للاحتمالات والممكنات» التى يمكن أن تحدث. 


وكما نلاحظ فإن الفروق الحاسمة بين الافتتاحية في حالة الفيلم القصير» والتى تميزه عن الفيلم 
الطويل» تتعلق بتأثير سمات الفيلم القصير» التى تفرض على الافتتاحية أن تكون موجزة وكاشفة وحاسمة 
وجذابة في نفس الوقت. لكن الأمر يختلف فيما يتعلق بخصوصية الخاتمة في الفيلم القصير» فإذا كانت 
الافتتاحية تطرح الأسئلةء وتفتح أبواب الممكنات والاحتمالات» فإن الخاتمة على حد قول راسكين تترك 
المشاهد مع إحساس بالاكتمال» وتزود صانع الفيلم بفرصة ترك صورة مليئة بالمعانى أو رسالة لعقول 
المشاهدين”. إنه مايرحل أو لايرحل مع المشاهدين بعد مغادرتهم لدار العرض. 


کشف»› وذروة وحل. 


' Tbid., p.105 


” Raskin, Richard, The Art of the Short Fiction F ilm, A Shot by Shot Study of Nine Modern Classics, North 
Carolina, McFarland & Company Inc., 2002, p.109 
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لكن الكشف في الفيلم القصير ليس بالتحديد الصارم الذي عليه الذروة والحل من حيث الموقع من 
الحبكة. فالكشف الأساسي يمكن أن يحدث تقرببا في أي مكان في النصف الثانى من الفيلم. وكما هو في 
الفيلم الطويل يكون أكثر قوة عندما يتصل بعنصر آخر مثل الانقلاب أو الأزمة أو الذروة أو الحل. ' 
كما أن الكشف يتباين من فيلم إلى آخر حسب كم وطبيعة المعلومات التى نريد الكشف عنها. فقد يكون 
الكشف مجرد لقطة تكشف وجود حقائب مشتروات البطلة في مكانهاء الذي نسيته في فيلم "موعد على العشاء'» 
وقد يكون خطبة عصماء تلقيها البطلة الضد في فيلم 'دروس حياتية" في مواجهتها لليونيل. 
وبشكل عام فالكشف يفاجئ الجمهور بمعلومات لم يكن يعلمهاء وتبعا لموقع الكشف فإنه إما يسهم في زيادة 
التشوبق ومفاجأة المتلقى» إذا كان أقرب لنقطة المنتصف» أو يمنح إجابات عن أسئلة مصيريةء إن كان أقرب 
للذروة أو الحل. وكلما تأخر الكشف» وتم الاحتفاظ به لآخر لحظة ممكنةء كلما كان أفضل بالنسبة للفيام 
الق 


فعلى سبيل المثال في فيلم 'دروس حياتية" تقوم بوليت بتعرية ليونيل أمام نفسه» وهى تصرح برأيها فيه» وهو 
یکشف برد عفوی عن معلومات تتعلق بزواجه عدة مرات منذ آکثر من 20 عاما هی عمر بولیت. وهو حین 
يفعل ذلك يجعانا نتشكك ولأول مرة في شعوره الحقيقي نحو بوليت» خاصة وأنه يتركها ترحل هذه المرة» وكأن 
مهمتها قد انتهت. وعندما نشاهد بداية علاقته الجديدة مع بوليت الجديدةء نتأكد أن بوليت لم تكن تهذى» وأن 
ليونيل لم يحبها يوما. وعندما نجمع كل المعلومات معا: كلام وكيل الأعمال في المشهد الثانىء وكلام بوليت 
في مشهد الذروةء ورده عليهاء وكلامه مع الشابة الجديدة» نكتشف أن ليونيل لم يحب امرأة قطء ولم يعشق شيئا 
سوی فنه. 

ورغم أن الفيلم القصير يراعى سمة الاقتصاد في الخاتمة أيضاء مثلما يراعيها في بقية أجزاء الفيلم 
فإن الذروة التى هى لحظة التوتر القصوى بالنسبة للبطل» ونقطة التحول الكبرى في فعله الدرامىء هذه النقطة 
ليست بالضرورة المشهد الأخير»ء لكنها حيث يصل الصراع إلى آخر مراحله. 
والشئ المؤكد أنه لایوجد فیلم تقرببا دون ذروة» فطالما هناك صراع» لابد من ذروة. وحتی في السيناريو شدید 
القضرافان :اذو هى فة اة نالرات ال“ 

' Cowgill, Linda J., Op. Cit., p.135 


? Tbid., p.79 
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فعلى سبيل المثال يعتبر مشهد مواجهة بوليت لليونيل هو مشهد الذروة في فيلم 'دروس حياتية". ويعتبر مشهد 
مواجهة البطل للمسئولة الزنجية عن لجنة الاقترإع» وفشله في إقناعها بأن تسمح له بالإدلاء بصوته»ء ذروة فيلم 
'ليلة الانتخابات". في حين كان مشهد الذروة في فيلم 'موعد على العشاء" هو المشهد الذي ظنت فيه البطلة أن 
الرجل المشرد قد سرق حقائبهاء كما سبق وسرق عشاءهاء والذي تكتشف في نهايته انها هی من شارکته 
عشاءه عنوة. 

الحل هو مايلى الذروةء ويشار إليه أحيانا بالفعل الهابط.' وهو يعتبر النهاية الفعلية للحبكة. النهاية 
التى هى الجزء من الفيلم الذي لابد أن يرتبط بالفعل الخارجى» وكذلك بالصراع الداخلى للشخصيةء لكى تكشف 
أو ا خضو فت ا فن اا“ 
فالحل هنا هو مايمنح الإجابة النهائية لسؤال الافتتاحية» ويحدد مصائر الشخصيات» وهو مايعيدنا إلى حالة 
الهدوء والسكينة» بعد تصاعد الصراع إلى حده الأقصى المتمثل في الذروة» وهو مايضع كل شئ في نصابه. 
وأفضل الحلول هى التى تمنحنا كشفا أخيرا أو نظرة على الشخصيات أو القصة. 


وهو إما أن يكون جزءا متضمنا داخل مشهد الذروةء مثلما هو في مشهد اكتشاف بطلة 'موعد على العشاء"' 
نسيانها لمكان طاولتهاء أو يكون مشهدا تاليا مستقلاء مثلما هو في مشهد افتتاح المعرض» وتعرف ليونيل 
بالفتاة الجديدة في فيلم 'دروس حياتية". 


وكما أن هناك استراتيجيات للافتتاحية فإن هناك استراتيجيات للنهاية في الفيلم القصير. حيث يشير 
راسكين إلى استراتيجتين شهيرتين: الأولى حين ينتهى الفيلم بالعودة إلى نقطة البداية» فقط مع تغيير بعض 
العناصر كعلامة على أن شيئا يتعذر إلغاؤه قد حدث» وهذا يمكنه أن يساعد المشاهد فى أن يشعر بأن القصة 
قد قامت بدورة كاملة» وأنها اكتملت. ° 


إن مثل هذه الاستراتيجية يمكنها أن تلعب دورا سرديا هاما في خلق أحساس إما بأن الأشياء عصية على 
التغييرء أو على الأقل صعبة التغيير في الوقت الحالى»ء مثلما هو الحال في نهاية فيلم اليلة الانتخابات". أو 


' Tbid., p.144 
? Griffith, David, Op. Cit., p.7 


? Raskin, Richard, Story design in the short fiction film, Op. Cit., p.8 
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أن البطل رغم عودة الأمور إلى حالها القديم» فإنه هو من تغير» وأنه سيعيد النظر في طريقة تعامله مع ذلك 
الواقع الذي عاد من جديد. 

الاستراتيجية الثانية التى يشير إليها راسكين تتضمن وضع إيماءة أو حادثة قبل نهاية الفيلم مباشرة» هى في 
الأغلب اللحظة الأكثر أهمية في الفيلم. وبتلك الطريقة فإنه عندما تظهر العناوين على الشاشة»ء فإنها تترك 
المشاهد مع شئ محمل بالمعانى» كي يسترجعه في عقله. ' إنه مايرحل مع المشاهد كما سبق وأشرنا. 

وتشير إما بلومكامب إلى استراتيجية ثالثة للنهايةء وهى النهاية المفتوحة dءل١ء-١٠م0)‏ أو النهاية المتناقضة 
Paradoxica1 ending‏ ”> حيث تحتمل النهاية أكثر من إجابة واحدة» وتترك للمشاهد مهمة التفكير في 
النهاية الأكثر منطقية بالنسبة لما شاهده من أحداث. 


والنهاية المفتوحة هنا تفتح أبوابا واسعة لتفاعل المتلقى مع الأسئلةء التى سبق وأثارها الفيلم» كما أنها تفتح بابا 
لفهم الرسائل المتضمنة والمعانى الكامنة بين السطور والتفاصيل البصرية. 

وتعتقد بات كوبر أن السيناريو القصير حينما يوظف هذا النوع من النهايةء فإنه يستغنى تماما عن الفصل 
الثالث بمعناه في الفيلم الطويل» ويكتفى بالفصل الثانى الذي يحوى الفعل والصراع» وأن هذه الاستراتيجية هى 
أحد الحلول البنائية الخاصة ببناء الفيلم القصير كما سبق وأشرنا في موضع آخر . 

في حين ان الشكل الآخر من النهايات الذي تشير إليه بات كوير» هو الذي يقدم فيه الفيلم القصير حلا شافيا 
وإجابة لكل الأسئلة المثارة في الفصل الأول» حيث يكون الحل هو الفصل الثالث بمصطاحات الفيلم الطويلء 


والثانى والأخير بالنسبة للسيناريو القصير. 


' Tbid., p.8 


” Blomkamp, Emma, Op. Cit., p.109 
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الخلاصة: 


إن سيناريو الفيلم القصير لیس سیناريو فيلم طويل تم اختصاره لكى يصبح فيلما قصيرا. إنه شكل فنى مستقل» 
له خصوصيته» وله أدواته وآلياته المستمدة من سماته التى تميزه عن الأفلام الطوبلة. ويناء عليه فإن الأفكار 
الملائمة للأفلام القصيرة هى أفكار غالبا مجردة» ولها خصوصية تجعل القالب القصير هو الصيغة الوحيدة 
الملائمة لهاء ومن ثم فإنه من العبث محاولة التفكير فيها خارج هذا الإطار. 


وعلى الجانب الآخر فإن محاولة تكييف فيلم طودل داخل قالب قصير» سيترك المشاهد دائما مع إحساس بأن 
هناك مشاهد لم تصور» أو سقطت سهوا في المونتاج. 

إنها الطبيعة الخاصة للفيلم القصير»ء فهو رغم قصره واقتصاده وإيجازه» فإنه عندما يفلح في إدراك هدفهء فإنه 
يترك علامة لاتمحى لدى المشاهد» فلايمكنه نسيانها. 

إن الفيلم القصير تجرية شديدة الذاتية للفنان» إنه دعوة شخصية لكل المشاهدين لكى يتشاطروا معه رؤبته لهذا 
العالم الخاص به. ذلك العالم الذي لاتتحكم فيه شركات الإنتاج أو التوزيع أو الذوق السائدء الذي يحكم سيطرته 
على الأفلام الطويلة. 
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